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 Egy festő vallomásai tudata egységéről és alkotásairól 
 
 
Egyet kell értenem Nietzschével, aki szerint :„A tudat finomsága és ereje mindig függött 
egy ember (vagy állat) kommunikációs képességétől, ez utóbbi pedig a kommunikációs 
igénytől.1 Abban is egyet kell értenem Nietzschével, hogy a szubjektum állapota állandóan 
változik, „…a rendszer központja szakadatlanul eltolódik”2 és, hogy az Egyetlen Szubjektum 
feltételezése talán nem is szükséges; talán éppen így feltételezhetnénk szubjektumok 
sokaságát.3 Bennem is bizonyára több „Én” lakozik és ez nem személyiségzavar, csupán 
végig kellett gondolnom a művészetemről és az önmagamról alkotott elképzeléseimet. Az én 
szubjektumom eltolódása akkor kezdődhetett, amikor az üvegen át látott világra rávetítődött 
árnyékként az én döbbenetes valóságom. Az „Én” kutatással előtérbe került az emberiség 
mitikus, eposzi, emlékképet- idéző, az Én és az emberiség emlékezetét boncoló festői világ is. 
Az apokaliptikus vagy szürreális világ dramatikus emlékezetének megjelenítése 
szükségszerűen hozta magával a panteizmus világát, melynek képi és elméleti 
megfogalmazására tettem kísérletet. 
 
 
 
Azonosulásom a panteizmus természetszemléletével 
 
 
Miért a panteizmus? Miért éppen a tájkép? Módszert kellet találnom arra, hogy földi 
problémáimon felül tudjak emelkedni. A tradicionális tusfestészet a kínai tájképhez hasonlóan 
az én „elégiám” lett, a megváltoztathatatlanságnak, a tehetetlenségnek és a panteisztikus 
megvigasztalódásomnak lírai kifejezése és ábrázolása. Az idealista Schelling mind a 
természetet, mind a tudatot a szellem visszfényének tartja. „ Az úgynevezett természet nem 
más tehát, mint a meg nem érett intelligencia, ennélfogva a természet jelenségein még nem 
tudatosan- áttetszik az intelligens jelleg 4 Az objektív természet – Fichte felfogásához híven - 
élő valóság: a természet, a dolgok világa mélyén tevékenység, élet és szabadság rejlik.5 Erre 
az emberi szabadságra volt és van nekem is szükségem melyet ezek szerint csak a 
természetben találhattam meg. Számomra a panteisztikus sorozat megfestése a művészet és az 
én előrehaladó törekvéseimet jelentette, az örök utat, a szüntelen harcot a legbelsőbb másik 
„Én” újabb és újabb feltárulkozásáért. Miben rejlik az alkotás és e sorozat indítóoka? A testi 
elesettséggel szembeni emberi szellem életerejében, a halállal való szembeszegülésben. 
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A Távol - Keleti festészet-filozófiai háttér 
 
 
Filozófiai háttér 
Kínában átmeneti, felemás civilizáció alakult ki a földmagántulajdon hiánya miatt. Ez az 
átmeneti jelleg a fejlődés megrekedésével járt és abban bizonyos torzulások is bekövetkeztek. 
Így a kínai filozófusok vagy a mandarin-társadalom szolgálatába álltak, vagy azt elutasítva 
egy eszményített más világba, a múltba, az irrealitás világába menekültek. Alapvetően ez a 
kínai ember problémája is. A filozófia területén így jelenik meg a konfucianizmus és a 
taoizmus illetve a taoizmus-buddhizmus kettőssége. A buddhizmus Kínában való 
megjelenésének és terjedésének magyarázata az, hogy a társadalom különböző rétegeiben élt 
a vágy, a vigasztaló tanítás iránt. A buddhizmus volt az első megváltó jellegű vallás, amely a 
halál utáni életről, a jó és a rossz viszonyáról szólt. A buddhizmus a konfucionizmus 
embertelenségeivel szemben állt és fejlettebb tanítás volt a taoizmusnál vallási és erkölcsi 
elveit tekintve. 
 
 
 
A tájkép felfedezése 
 
 
/ Alfejezetek:  Szent helyek, Intim táj, Ködös táj, A költői táj, A konkrét és a meditatív táj, 
Tekercskép, Figurális panteizmus/. 
 
A sajátos kínai tájfestészet kialakulása szempontjából döntő jelentőségű volt a kínai ember 
viszonya a természethez. Kínában már kialakult az ember és a természet tiszta és tudatos 
szembeállítása. A természetben való elmerülésnek hozzá kellet segítenie az embert, hogy 
rátaláljon önmagára és saját belső világára A kínai művészetszemlélet panteisztikus, hiszen a 
természet élettelen részeit, elemeit, tárgyait lélekkel tölti meg és varázserőt tulajdonít nekik. A 
hegyek és a vizek köztiszteletben állnak. Az intim táj tipikus képe a hegy – víz - falu - figura 
megjelenítésének. A hegy a nyugalom, az örökkévalóság, az időtlenség. Ezzel szemben a víz 
a mozgás, az elmúlás jelképe. A költészetből ismert hangulatok tájképi megfogalmazása a 
szemlélő számára az elvágyódást, a távoli világba való belépést jelenti. Az Európával való 
összehasonlításban a periférikus tájképfestészetnek a XVI. században aztán igen jelentős 
képviselője támadt Joachim Patinier (1480-1524) németalföldi festő személyében. Az 
Antwerpenben működő mesterhez kapcsolódik az új képtípus (Weltlandschaft) a „Világkép” 
megalkotása. A Weltlandschaft az univerzum egységét fejezi ki. A szem szabadon járja be a 
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hatalmas távlatokat, a sziklák, erdők vidékét, a folyó mentén városokat érintve halad a 
végtelenbe vesző vad és az ember által megművelt tájakon. Alig-alig fedezhető fel a tájban a 
figura. Természetes jelleggel merül fel a kérdés, hogy a metafizikus tartalmú Weltlandschaft 
éppúgy a panteisztikus megvigasztalódás, képe-e mint a kínai piktúra esetében? 
 
A figurális panteizmus 
Az európai gondolkodás szerint az emberi test önmagában véve olyan, amelyet szívesen 
nézegetünk hosszabb ideig is, és amelyek ábrázolását festményen, fotón szívesen látjuk. Az 
emberi testet nem lehet közvetlen másolással művészetté alakítani, ez csak a kiindulópont a 
műalkotáshoz, a képzettársításhoz. Az emberi test ábrázolása, az emberi lét legbelsőbb 
magasztalásait közvetítheti, az örömet, bánatot, az extázist, a szenvedést, a halált, a 
megvigasztalódást. A Távol-Keleti festményeken azonban az a gondolat, hogy a testet a saját 
valójában, az elmélkedés tárgyaként is lehet ábrázolni fel sem merült.  
 
 
 
Saját festészetem útjai 
 
 
A kezdetekre visszagondolva, én elsősorban a racionális gondolkodás, a racionálisan redukált 
táj ábrázolásának voltam a híve. Ami érdekelt az a formák egyensúlya, a ritmus 
folyamatossága, a sötét és a világos képi elemek elrendezése. Rend, célszerűség, harmónia 
voltak a vezérlő elveim. Ez a képi világ tovább egyszerűsödött a monokróm színvilággal. 
Hirtelen aztán nem találtam a művészi megújulás semmilyen útját. A sematizmus csapdáját 
éreztem. A kínai festészetelméleti írásokból okulva (Kuo Zso hszü és Tang Hou) valamint a 
klasszikus tájfestészet tanulmányozásából ihletet merítve megfestettem a „Vándorlásaim I.” 
című tusfestményt. A kép saját lelki utam végigjárása. Az én szavakba nem foglalható 
„elégiám”. A hegy-völgy ritmus formai ellentéte vezeti a szemlélőt (engem) útjának, vagy 
inkább kóborlásainak különböző helyszíneire. Ez a kép jelentette számomra talán először azt, 
hogy valóban lehetséges önmagunk megismerésének platóni útja, az anamnézis. 
 
A nagy távlatok ábrázolása 
A monumentális képpel (Vándorlásaim II.) más volt a szándékom. Jobban bele akartam látni a 
táj belső szerkezetébe, és ez a kép az „Überblicklandschaft” (átlátható vagy áttekinthető táj) 
fogalomkörébe tartozik. Magasabbról láttatom a tájat és a végtelenség érzetét keltem. 
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Illusztratívabb is mint a korábbi kép. Ez jórészt a pálcika technikának köszönhető. A festői 
szándékot is kettősség jellemezte. Egyrészt szerettem volna nagy rálátást a tájra, másrészt a 
vándor figurájával elindítani a nézőt az „utazó panorámakép”-hez hasonlóan. Melyik a 
„sikeresebb” tájkép? Amelyikben utazni tudunk, élni, lakni vagy amelyik messzi kilátást nyit 
a természetre, a világra? A hatalmas távlatok ellenére, a kóborlásra és a lakozásra csak 
nagyon kis részlet alkalmas a tájban.  
 
A természetbe átáramló világlélek fogalma 
A kínai festőket az egyes részletek, formák nem foglalkoztatták oly mértékben, mint az a cél, 
hogy a tájképen keresztül a világhoz való egész viszonyukat kifejezzék. A természetbe 
átáramló világlélek fogalma az a szemlélet, amely szerint az ember csupán egy apró, alig 
látható homokszemcse a mindenségben. Ebben a tájban a kínai világszemlélet szerint az 
ember nem olyan helyet foglal el, mint az európaiban. Az ember nem mindennek a 
középpontja, és mindennek a mértéke, hanem a természetnek a többi (növény, állat, hegy, víz 
stb.) mellett egyik alkotórésze. Az ember a monumentális, roppant hegyeket föltornyosító 
tájképen csupán piciny pont, homokszemcse. 
 
A hegyek-fák, fényesség-homályosság, nagyság 
Egy-egy hegy többszöri körüljárása, a fák, a fényesség, a nagyság érzékelése, az erdők 
homályossága a vágtató lovas gyorsasága miatt képileg egymásra vetül és így transzparált 
élmények sorozata jön létre. Ezt a gyalogos ember sohasem érzékeli. Ő mindig csak az adott 
tárgy vagy hegy, fa stb. konkrét élét, befoglaló kontúrjait látja. A vágtató lovas viszont ezeket 
a befoglaló kontúrokat mozgásban látja, így ugyanazon tárgynak több vonala jelenik meg 
egymás mellet a szemében és rögzül az élményben. A hegy végső formája csak valamennyi 
oldalának egymásra vetítésével lesz teljes. Az embernek önmagában kell megéreznie mindazt 
az erőt és törvényszerűséget, aminek megnyilatkozását a környező természetben látja. 
 
Ritmikus szerkezet a tájképfestészetben 
Kétségtelen, hogy a képeimben kibontakozó formavilág áramlásai, mély örvényei számomra, 
a valóságos „Én” számára, időről-időre feloldják a gyötrődéseket, kínlódásokat. A „tiszta 
forrás” keresése, az ősi energiák és formák elvezettek a lehetséges megtisztuláshoz. Olyan 
látnoki erőre volt és van szükségem, amely egyrészt monumentális, irracionális feszültségek 
formáit teremtheti meg, másrészt a formai elemeket úgy tudja átalakítani, hogy azok 
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„láthatósága” szinte túlvilági kapcsolatként van jelen a képen és a néző tudatában. A 
természetet én továbbra is olyan „alapozott vászonnak” tekintem, amelyből kiszabhatom az 
„Én” gondolatvilágának anyagát. A képeimen ezért nincs is keret és nincs végérvényesen 
lezárt kompozíció. A megkezdett ritmus tovább folytatható. Számomra így áll össze 
emlékezetem, és a másik szubjektív „Én” igénye szerinti világom.  
 
Tér és idő 
Én mindenképpen el akartam jutni a sorozat végére az európai értelembe vett absztrakcióhoz 
is, amire a nyugati tudomány épül. A kétféle világ, a kétféle szemlélet összevetése izgalmas 
művészi megoldásokat jelentett és mindenképpen új utak megnyitását tette lehetővé a 
számomra. Mindenekelőtt a különleges eredetű és természetű terekről beszélek. A festői 
tereknek kettős jelentésük van. Egyrészt a kép mint önálló tárgy, a tér egy darabjaként, 
másrészt a tárgyon (festményen) lévő formavilág. A képzeletem szülte tereim is csak 
bizonyos feltételek teljesítése esetén „szólalnak” meg a szemlélő számára. Ezek a nézőben is 
létrejövő érzelmi motívumok, tehát nem elsősorban a tárgyilagos szemlélés következményei. 
Gyakran a néző csak úgy képes a befogadásukra, ha maga is mozog a kép előtt és megpróbál, 
az ember múlandóságát szimbolizáló térsíkokon átjutva az időben egyre visszább jutni. 
 
A szellem világába emelkedő táj, mint a megfestett elégia 
A „Psziché” egy titokzatos kép, félelmet keltő, de ugyanakkor a sodródás végén 
megvigasztalódást nyújtó. A látomásszerűség annak az állapotnak a kifejezése, amikor az 
egyik szubjektív „Én” lemond a másik „Én”-ről. Ez tehát az „Én”-ről való lemondásom 
állapota. A tragikus konfliktus a roncsolt test és a világosan látó és értékelő „Én” között 
zajlik. A nagy erdő, a gigantikus erejű fák között új és új alakok kelnek életre, félig élők, félig 
már nem evilágiak, mégis ők segítik vissza a gyötrődőt az élők világába az önmagáért 
folytatott küzdelemben. A komor kép a katasztrófával szembenéző individuum 
kiszolgáltatottságának és elhagyatottságának kép-verse. 
 
A szenvedés  
Hosszú vívódás és több mint egy éves előkészítő munka után kezdtem el festeni 2003-ban a 
„Jelenetek az Isteni színjátékból” című merített technikával készült tusfestmény sorozatomat. 
A képi megfogalmazások nem a görög ideál szerinti szép és diadalmas testet helyezik 
előtérbe, aki erejével képes legyőzni a végzetet, hanem a megsemmisülés felé haladó emberét. 
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Saját festészetem szempontjából döntő volt, hogy az előtanulmányok alapján képes vagyok-e 
magamban összerendezni az európai szenvedés eszményképeit a kínai természetszemlélettel 
és a magam világával. Képes vagyok-e ikonográfiai karakterű üzenetek megfogalmazására, 
lemondva a látványról a látomás, a víziók számára, melynek dogmái eltörölték a testi szépség 
eszményképét. 
 
Fokozatokban a megsemmisülés felé 
A „dantei világ”-ba történő haladásom fokozatosan történik meg. A körforgásban a nyers 
testek bábszerűen, a test minden szépségét elveszítve kapaszkodnak egymásba és zuhannak a 
középpont vöröse felé. Az emberi élet enciklopédikus története az Utolsó Ítélet után itt ér 
véget. Az Isteni Színjáték gödreiben a halál nem hősi és nem pátosszal teli. Ez a szenvedés a 
fej fölé kinyújtott csonka karral, a kárhozott ember a teljes pusztulása. A hátravetett fejből 
kiszakadó lélek is áldozata a testnek, amely a pokolba rántotta őt és nincs már esélye, hogy 
halálában egyesüljön Istennel. Saját festészetem szempontjából döntő volt, hogy képes 
vagyok-e magamban összerendezni az európai szenvedés eszményképeit a kínai 
természetszemlélettel és a magam világával. Képes vagyok-e ikonográfiai karakterű üzenetek 
megfogalmazására, lemondva a látványról a látomás a víziók számára. 
 
A túlvilági táj 
A panteisztikus megvigasztalódást nyújtó tájak, az „Überblicklandschaft” vagy a szellem 
világába emelkedő táj mellett akaratlanul is megfogalmazódott bennem a túlvilági táj festői 
ábrázolásának igénye. Az én festői világom nem tudott elszakadni az európai, görög mitológia 
elképzeléseitől. A test miután elveszítette Isten teremtette formáját visszatér az örök körforgás 
szerinti világba, azaz az anyagi létébe melyben végül feloldódik. Ez a mozzanat az emberi 
életút talán leglényegesebb pontja. A test és a lélek ezen a ponton szétválik. Különböző népek 
és különböző kultúrák másként, vagy éppen hasonlóan látják ezt a folyamatot. Ez az utolsó út 
biztosan nem földi, vagy evilági dimenzióban, hanem egy másik térben történik. Kharón 
ladikját élő ember nem láthatja meg, kivéve Dantét, aki az Isteni Színjáték harmadik 
Énekében (A pokol kapuja) ír erről a tájról. Az én képi felfogásom szerint a lélek számára is 
ez a végső út, mely egyúttal a végtelenbe vezet.  
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Híd a Túlvilágra 
A kettős, „Én”-en belüli vándorlásaim elvezettek a Halottak Birodalmába is, a fekete föld 
mélyére. Képzeletem világából, az álomrétegekből hídformák merültek fel. Mindig is úgy 
gondoltam, hogy a Túlvilágra vezető úton – a ladik mellett – van másik átkelési mód is és ez 
csakis egy híd lehet. A mennybe, a tisztítótűzbe és a pokolba csak a lélek jut el miközben a 
test elpusztul. A feltámadással - hosszú idő eltelte után- a lélek ismét egyesül a korábbi 
testével. Az ebben való hit a keresztény ember számára a megvigasztalódást jelenti. Az északi 
mitológia szerint a Halottak Birodalmának úrnője Hel Istennő, aki egyben a Másvilág, az 
Árnyak Birodalmának uralkodója. Ezt a világot híd választja el az élők világától. Ez a híd a 
Gjallarbrú, mely arannyal borított és a Gjöll folyó fölött ível át. Ki tulajdonképpen a 
festményeim hőse? Lehet, hogy én járom meg a Túlvilág útjait, hogy üzenetet hozzak a 
magam számára? A Híd számomra a lélek útja, de ugyanakkor úgy tűnik, ez jelenti az ember 
életútját is a világon át, melynek végső üzenete a morális megtisztulás utáni vágy. 
 
A panteisztikus megvigasztalódás felé 
A Jelenetek az Isteni Színjátékból sorozat utolsó képével a test kifejezett szenvedés eszméje 
eljutott a végső szakaszába. Keresnem kellett a szenvedő ember panteisztikus 
megvigasztalódásának lehetséges útjait. A kínai piktúra és a kínai ember 
természetszemléletébe, vagy inkább világképébe helyezve fogalmaztam meg az európai 
ember szenvedéseit és a számára lehetséges kiutat. Az emberrel együtt egy és oszthatatlan 
világképben kerestem azt a szenvedélyes energiát amelynek segítségével a megvigasztalódás 
elérhető.  
 
Vándorévek 1970-1975 
A Vándorévek egy egészen sajátos alkotás. Lecsapódása thüringiai életemnek, 
vándorlásaimnak. Mozaikszerű, novellisztikus történések sorozatát látjuk. Ebben éltem én az 
életem, folytattam az Én-ért való küzdelmemet. Erich Trunz, Goethe elemzése nyomán: „az 
ember csak úgy találja létének értelmét, ha megpróbál a létezésének a többi ember között 
helyes formát adni, az élet ugyanis nem más, mint emberek közt létezés.”6 Leginkább a 
balladák fülledt, komor drámaiságát nagy eposzok végtelenbe nyúló folyamatát teszi 
érzékletessé. Számomra a kép mitikus, eposzi emlékképet idéző az emberiség emlékezetét 
boncoló világ.  
  9 
Panteizmus az európai művészetben 
 
 
Az avantgard panteizmus 
Számomra a konstruktivizmusnak az egyén és természet közötti viszonyával kapcsolatos 
nézete volt érdekes. Ezt Kállai Ernő fogalmazta meg Etika? című írásában: „A 
konstruktivizmus…a lelki relativizmusnak végső következtetéseit vonja le, amikor a művészet 
új, szükségessé vált ideológiai állásfoglalását nem szubjektív lelki, hanem objektív szellemi, 
nem moralizáló, hanem organizációs területén keresi, azaz: állásfoglalásra nyitva hagyja a 
természethez és a lelki problémákhoz való viszony kérdését, mint ki-ki magánügyét. 7 
A szem leválik tehát a természeti előképekről és a belső, gondolati összefüggések felé fordul. 
Klee szerint a cél: az előképek felől „eljutni az ősképhez, annak a titkos forrásnak a közelébe, 
ahol az ősi törvényszerűség a növekedést táplálja.”8 
 
Az imaginárius világom felé 
A panteisztikus világom mellett, melyet valós formákból építettem, megjelent lassan az 
imaginárius formavilág, melyben nincs már meg a korábbi képi ábrázoló szándék. A formák 
lebegnek a végtelen fehér térben, helyzetük, egymáshoz való viszonyuk döntő a kép jelentése, 
üzenete szempontjából. Ezek is tájak, de különös jelentésű formákkal, alakzatokkal néha 
emberi formákkal, néha állatiakkal. Ebben a tájban a kiszolgáltatott ember már nem talál 
élhető zugot, völgyet s nem is akar már hosszú vándorutakat tenni. Mégis ez a képi világ van 
olyan vonzó számomra, mint a korábbi. Ide ugyanis „eszmélkedni” jár a képzelet, azaz tovább 
időzik egy-egy ponton, mert ezek nem kész tájak, csak az ősvilágban formálódó laza 
tájszerkezetek. A természeti előképekről leváló szem a gondolati összefüggések felé fordul. 
 
 
Képzőművészeti technikáim 
 
 
A saját tusfestészetem technikai eljárásait összegző fejezet előtt mindenképpen fontosnak 
tartom néhány- az életmű szempontjából kiemelkedő fontosságú-műalkotás képfázisait 
bemutatni. A műhelymunka vagy a műalkotás létrejöttének buktatói, az elméleti és gyakran 
technikai kudarcok általában nem nyilvánosak, ez többnyire az alkotó legszemélyesebb lelki 
traumája. A fázisállapotban látható képek: Az utolsó nap az óvodában, Meditáció I, Psziché, 
Hegyek ritmusa, Imaginárius táj I.  
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A merített eljárások 
A háttér és a belső felületek gyakran több tónusfokozatot igényelnek a képépítés szándékának 
megfelelően, ezért több monokrómskálát használok. A legvilágosabbtól a legsötétebb felé 
haladva rétegenként lefestve, szárítva majd részben lemosva értem el a kívánt tónushatásokat. 
Egyetlen lehetőség van a túl sötét tónus esetén, a felület visszahypózása.  
 
A visszacsiszolt új tusfestészeti eljárások 
A doktori festészeti anyag fele (14 kép) visszacsiszolt eljárással készült. Miért volt erre 
szükség? Már az első monumentális képeknél (1, 5m× 3, 2m) éreztem, hogy csak a 
kalligráfiára építve, csak a hasított pálcika-vonalak artisztikus hatására hagyatkozva nem 
valószínű, hogy monumentális, misztikus tusfestészeti sorozat születhet. Az óriási méret 
esetében pedig nem jöhet számításba a merített technika. Kétségtelen, hogy a tus, az ecset, a 
hasított pálcika és a dörzspapír „silány jószágok”, de a visszacsiszolással magasabb esztétikai 
érték elérésére van mód és a visszacsiszolt tuspor magasabb rangú anyag, mely új művészi 
utak forrása lett a számomra. Mélyebb értelmű, misztikus hatások érhetők el. 
 
A faktúra 
A monumentális tusfestészet technikája nálam a sűrű vonalvezetésű hálórendszerek egymás 
mögöttiségében jelenik meg. Általában három eltérő tónusfokozatot használok. A legalsó 
réteg a legvilágosabb, a legfelső a legsötétebb. Ebben a hálórendszerben tehát a klasszikus 
hármas téri tónusfokozat vetül egymásra. A keményebb és a lágy formák ütköznek, lépnek 
egymással kapcsolatba és alkotnak külön világot a kép nagy formáin belül. A nagy 
összefüggéseket feltáró negyedik vonal, kontúrok egymással is ritmikus viszonyban állnak és 
segítik, legalábbis sejthetővé teszik a természeti előképet.  
 
Színvilág  
A tus használata és a tusfestészet eleve monokróm színvilágot feltételez legalábbis az én 
felfogásom és képi világom szerint. A tus tónusfokozatai, a lavírozott tus mellett színeket is 
keverek. A „sűrű tus” anyaga tus és diófapác összevegyítése. A háttér színei inkább finom 
szürkés árnyalatok-vagy zöldessárgás tónusok. 
  11 
Összefoglalás 
 
 
Már a DLA értekezés címe is vitára adhat okot, mely szerint helyes út-e az ember 
tehetetlenségének, kiszolgáltatottságának és panteisztikus megvigasztalódásának állapotait a 
monumentális tusfestészet igencsak szűkre szabott eszközeivel kifejezni. A merített és az 
általam kidolgozott visszacsiszolt tusfestészeti eljárások, különös hangulata adták azt a lírai 
misztikus világot, mely leginkább alkalmas az én imaginárius világom megjelenítésére. Mi is 
ez a világ? Mit is jelent nekem a táj? Egyrészt az „Én” boncolgatással felszínre került , az 
emberiség mitikus, emlékképet idéző apokaliptikus világa, melyben az „Én” tehetetlenül és 
kiszolgáltatottan sodródik. Másrészt, egy az önmaga számára teremtett kép panteisztikus 
világ, melyben az egyén megvigasztalódást talál. A feltehetően minden alkotó tudatában 
meglévő kettős „Én”, - Nietzsche szerint – „a szubjektumok sokasága” döntő az alkotás 
szempontjából, hiszen ez önmagunk megismerésének platóni útja, az anamnézis, a lélek 
visszaemlékezése a születés előtti ideákra, így a szépre, döntő a teremtés a szempontjából. 
Igen nehéz egy festőnek a világról, a saját művészetéről, saját képeiről visszamenőleg 
oknyomozást folytatnia. Mégis örömmel tölt el, hogy ezt a szellemi és érzelmi utat ismét 
bejárhattam, és ismét felépültek bennem azok az asszociációk, amelyeket eddig csak a 
bennem rejlő másik, az alkotói „Én” láthatott. Most ismét egyesül bennem az alkotói Én az 
alkotói folyamat belső emberi érzéseit tudatosan feltáró írói- „Én”- el, így a Nietzsche-i 
értelembe vett „több szubjektum” bennem ismét eggyé válik és egyúttal megnyugvást is talál.  
 
Pécs, 2007. október 11.  
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A painter's claim to unity of meaning in his works 
 
I must agree with Nietzsche, according to whom: ’The refinement and power of 
consciousness has always depended on the communicative ability of  humankind, and on the 
need to communicate’.8 I also have to agree with Nietzsche that the subjective state is always 
changing, ’…the centre of the system shifts incessantly’8 and, ’that the supposition of a single 
subjectivity is probably not necessary; one might suppose a multitude of subjectivities. 
8
 It is 
consistent to say that I am more than one ’ego’ and that this is not a kind of personality 
disorder; I merely have to reflect on my theories about my art and on myself. The 
development of my subjectivity might have begun when I saw in a mirror how my astonishing 
reality cast a shadow on the world. By searching out his ’Ego’, the painter both anatomizes 
memories of the Ego and of humanity and foregrounds the mythical and epic after-image of 
humanity. The delineation of the dramatic memory of the apocalyptic and surreal world 
necessarily involves the world of pantheism – and it is the theoretical and visual composition 
of this on which I ventured.  
 
 
 
Identification of the self with the ’nature’s way’ of pantheism 
 
 
Why pantheism? Why even landscape? I had to find a method by which to surmount my 
mundane problems. The traditional pen-and-ink painting similar to Chinese painting became 
my ’elegy’, the lyric expression and delineation of changelessness, and a consolation to my 
native pantheism. The idealist Schelling regards both nature and consciousness as reflections 
of the spirit. ’So-called nature is nothing else, but an inscrutable intelligence, hence through 
natural phenomena – as yet unconsciously – the intelligent character shows through. 8 Nature 
in an objective sense – according to Fichte’s interpretation – is living reality: in nature, in the 
deep recesses of the world dwell activity, life and freedom. 
8
 I also needed and need this 
human freedom, which in view of the above, I could find only in nature. For me the painting 
of the pantheistic series meant art’s and my own onward ambitions, the eternal path, the 
ceaseless fight for emergence of the innermost ’Ego’. In this resides the raison d’être of the 
work and this series; in the living force of the human spirit trapped in an exhausted body, in 
the confrontation with death. 
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The philosophical background of oriental painting 
 
 
Philosophical background 
In China a transitional, asymmetric civilisation evolved as a result of the lack of private 
property of land. This transitional feature was a block to development, and certain distortions 
occurred as well. As a result Chinese philosophers took service with the mandarin society, or 
refusing that, they escaped to an idealized other world, to the past, to an unreal world. 
Basically, at the same time, this is the problem of the Chinese man. This is how Confucianism 
and Taoism and the duality of Taoism-Buddhism appear in the field of philosophy. The 
explanation for the appearance and spread of Buddhism in China is that in the different strata 
of society there existed a desire for consoling teachings. Buddhism was the first apparently 
redemptive religion, which dealt with life after death and the relationship of good and bad. 
Buddhism opposed the inhumanity of Confucianism and it was a more developed doctrine 
than Taoism with regard to its religious and ethical principles.  
 
 
 
Discovery of the landscape 
 
 
(Subsections: Sacred places; Intimate landscape; Foggy landscape; The concrete and the 
mediative landscape, Reel-picture Figural pantheism.). 
 
From the viewpoint of the evolution of typical Chinese landscape painting, the liaison 
between the Chinese artist and nature had a determinant significance. In China the clear and 
conscious opposition of man and nature had already evolved. Submerging himself in nature 
helped man find himself and his own inner world. The approach of Chinese art is pantheistic, 
as it fills the lifeless elements and objects with soul and ascribes magic power to them. 
Mountains and waters are highly respected. The typical picture of an intimate landscape is of 
a village, of water, and of mountains. Mountains signify tranquillity, eternity, timelessness. In 
opposition to this, water is the symbol of motion and of change. The composition of the 
landscape, whose moods are known to the viewer from poetry, suggests the desire to escape; 
it is the entrance to a distant world. In the European context, a quite significant representative 
of panoramic landscape painting emerged, Joachim Patinir (1480-1524), a painter from the 
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Netherlands. The creation of the new type of painting (Weltlandschaft), the ’World Picture’, 
owes much to the master working in Antwerp. The Weltlandschaft expresses the unity of the 
universe. The eye roams freely over the huge distances, the landscape of rocks, forests; it 
passes along the river touching towns, and through the wide countryside cultivated by people 
who fade into infinity. The figure can hardly be recognised in the landscape. The question 
arises in a natural way: whether the Weltlandschaft with its metaphysical content is as much 
the picture of pantheistic self-consolation as in the case of  Chinese painting.  
 
Figural pantheism 
According to the European way of thinking the human body itself is something that we take 
pleasure in looking at, and we admire its depiction in paintings or photos. The human body 
can not be transformed into art by directly copying it; it is only the starting point of an 
artwork and an association of ideas. The delineation of the human body can convey the 
innermost core of human existence: happiness, sorrow, ecstasy, suffering, death, and 
consolation. However in oriental paintings, the idea that the body can be delineated 
realistically, as a subject of comtemplation, has not arisen.  
 
 
 
My approach to painting 
 
 
From the start, I mainly went in for rational thinking: the rational representation of landscape. 
What I was interested in was the balance of shapes, the continuity of rhythm, the arrangement 
of dark and light elements of a picture. My guiding principles were order, expediency, 
harmony. This representation was simplified further by limiting the range of colours. Then 
suddenly I could not find any means of artistic innovation. I fell into the trap of schematism. 
Having been guided by theoretical writings on Chinese painting (Kuo Zso hszü and Tang 
Hou), and gathering inspiration from the studies of classical landscape painting, I produced 
the ’My Wanderings I.’, an ink painting. The picture symbolises the course of my own 
spiritual journey - my ’elegy’ which may not be put into words. The formal paradox of 
mountain and valley leads the beholder (myself) through the different scenes of his journey or 
rather his vagabondage. This picture meant for me, probably, first that a mystical, platonic 
sort of self-knowledge is indeed possible.  
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Delineation of great perspectives 
With the monumental picture ’My Wanderings II.’ I had a different intention. I wanted to get 
a better insight into the inner structure of landscape, and this picture belongs to the category 
of ’Überblicklandschaft’ (transparent or perspicuous landscape). I made it so that the 
landscape was seen more from a height and evoked a feeling of infinity. It was also more 
illustrative than the earlier picture. Mostly this was due to the stippling technique that I used. 
My intention was also to express duality. On the one hand I wanted a wider view of the 
landscape, and on the other hand I wanted to send the viewer on his way with the figure of the 
wanderer in a way similar to a ’moving panorama’. Which landscape is the ’more successful’? 
The one in which we can travel, live, reside in, or the one which opens up a distant view of 
nature, of the world? In spite of the huge distances only a very small part is suitable for 
roaming and living in.   
 
The notion of the world spirit flowing into nature 
The Chinese painters were not concerned about the individual details or forms; their aim was 
to express their entire relationship with the world through landscape. The idea of the world 
spirit flowing into nature is the approach, according to which man is merely a tiny, hardly 
visible grain of sand in the whole scheme of things. In this landscape and in the Chinese 
approach to the world, the place of man is different from that in the European. The man is not 
the centre of all, and measure of all, but alongside other elements (plant, animal, mountain, 
water etc.) a constituent of nature. Man is only a small point, a tiny grain of sand on a 
landscape of towering, immense mountains.  
 
The mountains-trees, brightness-obcurity, greatness 
Going around repeatedly certain mountains, sensing the trees, the brightness, greatness, the 
obscurity of the forests merge into each other due to the pace of the galloping rider, and as a 
result, we meet with a series of transparent events. The pedestrian never senses such a thing. 
He always sees only the framing contours of the given object or mountain, tree etc. In 
opposition to this the galloping rider sees these framing contours in motion, so several lines 
appear of the the same object side by side and they capture the experience. The final form of 
the mountain will be entire only by the projection of each side on the other. Man has to feel in 
himself all the power and regularity that there is to be seen in nature.  
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Rhythmic structure in landscape painting 
 
It is beyond doubt that for myself, for the real ’Ego’, the flowing and whirling world of forms 
that evolve in my pictures, time and again dissolve the torments, and agonies. In seeking for 
the ’clear source’, the ancient energies and forms lead me to what purification is possible. I 
needed and still need such a prophetic power, which on the one hand can create forms for 
monumental, irrational tensions, and on the other hand which can transform these purely 
formal elements so that their ’visibility’ is almost a connection between the sensibility of the 
beholder and the other world of the picture. I shall continue to regard nature as a ’grounded 
canvas’ on which I can mete out the material of my ’Ego’. This is the reason why there is no 
frame nor any irrevocably closed composition in my pictures. The rhythm entered upon may 
be prolonged. This is how my recollection and a world in conformity with the needs of 
another subjective ’Ego’ comes together for me.  
 
Space and time 
By the end of the series I wanted to achieve the abstraction in the European sense on which 
western science has been built. The comparison of the two different worlds, the two different 
approaches meant exciting artistic solutions and certainly opened up new paths to me. First of 
all I speak about spaces having a special origin and nature. The spaces in painting have a dual 
meaning. On the one hand, the picture is an individual object, one parcel of space, as it were; 
on the other hand it is the world of forms superimposed on the object (painting). The spaces 
formed by my imagination ’speak’ to the viewer only when certain conditions are met. They 
are the emotional responses arising also in the viewer, so they are not the primary 
consequence of objective contemplation. The viewer is often able only to make sense of them 
if he is also moves in front of the picture and, at the same time, tries to move back in time, 
passing through the spatial plane which symbolises the ephemeral nature of man.  
 
The landscape emerging into the world of spirit, as a painted elegy 
’Psyche’ is a mystic picture, evoking fear, yet it also provides consolation at the end of a 
period of uncertainty. The vision is the expression of the state in which one subjective ’Ego’ 
abandons the other ’Ego’. This is the state that I am in: the abandonment of the ’Ego’. A 
tragic conflict arises between the fractured body and the clear-sighted and clearly appraising 
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’Ego’. In the big forest, among the gigantic powerful trees, new shapes irrupt repeatedly, and 
though half alive, half dead, they help the suffering back to the world of the living in the 
struggle for the self. The sombre picture-poem is one of defencelessness and of the desolation 
of the individual in the face of catastrophe. 
 
The suffering 
Following a long struggle and more than a year’s preparatory work I began to paint in 2003 
the ’Scenes from The Divine Comedy’, an ink series painted by means of a dipping technique. 
The compositions don’t illustrate the Greek ideal of the beautiful and victorious body, able to 
defeat fate, but the body of the man who proceeds towards devastation. From the viewpoint of 
my own painting it was important to be able to represent the exemplars of European suffering, 
with the Chinese approach to nature, together with my own world. The question was whether 
I could compose a scene using iconographic characters and yet renounce that scene in favour 
of the vision whose very purpose it is to obliterate the ideal of physical beauty.  
 
Gradually towards the devastation 
My advance into Dante’s world is gradual. In the cycle the raw bodies cling to each other and 
fall towards the redness at the centre like puppets giving up all the beauties of the body. The 
encyclopedic history of human life after the Day of Reckoning comes to an end here. In the 
pit of The Divine Comedy  death is not heroic nor filled with pathos. This suffering with the 
maimed arm stretched above the head is the total devastation of the damned man. The soul 
torn out from the head thrown back is also the victim of the body, which whipped it off to 
hell, so that it has no chance to unite with God in death. 
 
The landscape of the other world 
Besides the landscapes providing pantheistic consolation, the ’Überblicklandschaft’ or the 
landscape emerging into the world of spirit, the need to delineate in painting the landscape of 
the other world unwontedly grew up in me. My world of painting could not break away from 
the ideas of European and Greek mythology. Once the body has lost its form created by God,  
it returns to the world of the eternal cycle, that is to say into mere materiality, where finally it 
dissolves. This motif is the most important element of the human course of life. The body and 
the soul divide at this point. Different people and different cultures view this process, perhaps 
differently, perhaps similarly. This final journey happens in another space and surely not in a 
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this-worldly dimension. No living man may see Charon’s boat except Dante, who in the third 
act of The Divine Comedy (The gate of hell) writes about this landscape. According to my 
understanding of the scene, this is the last journey for the soul, leading it into infinity.  
 
 
Bridge to the Other World 
 
My wanderings with the dual ’Ego’ led to the Empire of the Dead, too; to the depth of the 
black earth. From the world of my imagination, from dream layers, shapes of bridges 
emerged.  I have always thought that on the way to the other world – besides the boat – 
there’s another manner of getting across which is simply a bridge. It is only the soul which 
gets to heaven, to purgatory or to hell, while the body perishes. At the resurrection – after a 
long time – the soul unites once again with its former body. The faith in this means 
consolation for the Christian man. In Norse mythology, the mistress of the Empire of the 
Dead is the Goddess Hel, who is simultaneously the Ruler of the Other World, the Empire of 
Shades. This world is divided from the world of the living by a bridge. This bridge is the 
Gjallarbrú which spans the river Gjöll and is covered with gold. Actually, who is the hero of 
my paintings? Maybe I am  walking the paths of the Other World in order to bring a message 
to myself? For me the Bridge is the path of the soul, but at the same time it seems that this is 
man’s course of life through the world whose final message is the desire for moral wholeness.   
 
Towards pantheistic consolation 
By the last painting of The Scenes from The Divine Comedy the notion of suffering expressed 
by the body entered its final phase. I had to establish the possibility of pantheistic consolation 
for suffering man. I depicted the sufferings of European man and the possible ways out for 
him, in the style of Chinese painting and the approach to nature of the Chinese man, or rather 
according to his world view. I sought the impassioned energy which helps to achieve 
consolation in the world view, which is one and indivisible in man.  
 
Wandering years 1970-1975 
The ’Wandering Years’ is quite an individual work. It is the distillation of my life and 
wanderings in Thuringia. One can see a series of mosaic-like, short-story-like happenings. 
According to Erich Trunz’s Goethe study ’man finds his meaning of life only if he tries to give 
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the right form to his existence among other people, since life is nothing but existence among 
other people”. It realises mostly the sultry, gloomy dramatic character of the ballads; the 
process then, in great poems, stretches out to infinity. For me the picture is a mythic, epic 
vision evoking the world and reflecting the memory of humanity.  
 
 
 
Pantheism in European Art 
 
 
Avant-garde pantheism 
For me, the constructivist theory pertaining to the relationship between the individual and 
nature had importance. This was put into words by Ernő Kállai in his writing ’Ethics’: 
’Constructivism … draws the final conclusions of spiritual relativism, when art seeks its new, 
necessary ideological standpoint not in a subjective, spiritual way, but in an objective, 
intellectual way, not moralising that is, but organising: it leaves the question regarding the 
relationship to nature and it leaves spiritual problems open so that everyone may take up a 
position of their own.’ 8 
The eye withdraws from realistic preconceptions and turns towards inner, mental coherences. 
According to Klee the aim is: ’to paint primeval pictures, by drawing on the secret source, 
where the primeval law nourishes growth.’8 
 
 
Towards my imaginary world 
Besides my pantheistic world, which I built of real shapes, the imaginary world of forms 
appeared bit by bit, which set aside the earlier pictorial intention. The forms float in an 
infinite white space, their position, their relationship to each other is significant from the 
viewpoint of the purport, or message of the picture. These are landscapes as well, but with 
forms, shapes of peculiar meaning, sometimes having human, sometimes inhuman shapes. In 
this landscape the defenceless human cannot any longer find a corner, a valley to live in, and 
yet, he doesn’t want to undertake long journeys any more. However, this pictorial world is as 
attractive to me as the former one. The imagination doesn’t come here to ’have ideas’; it 
pauses to reflect at certain points, since these are not finished landscapes, only loose 
landscape-structures arising in the primeval world.    
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My graphic techniques 
 
 
Before summarising my own ink-painting technique I feel it is important - from the viewpoint 
of the significance of one’s life-work – to exemplify some of the stages in my artwork. The 
pitfalls of the workshop stage, or the coming into existence of the artwork - the theoretical and 
often technical failures - are generally not public; mostly these are the most personal traumas 
of the artist. Pictures representing phases of my work are: ’The last day at nursery school’, 
’Meditation I’, ’Psyche’, ’Rhythm of mountains’, ’Imaginary landscape I’. 
 
The dipping techniques 
The background and the internal surfaces often need more inking in, in accordance with the 
intention behind the structuring of the picture; in consequence, I use a monochrome shading. 
By beginning with the lightest going on towards the darkest, painting one layer then another, 
drying then partly washing off, I obtain the desired tone effects. There’s one solution in case 
of a too dark tone, and that is a bleaching of the surface.  
 
The polished new ink painting techniques 
Half  (14 pictures) of the Ph.D. collection of paintings was made using a polishing technique. 
Why was it necessary? I felt, with the first monumental pictures (1,5m × 3,2m), that relying 
only on calligraphy, on the artistic effect of split-stick lines, it was not likely that a 
monumental, mystic ink-painting series would come into existence. On the other hand, in the 
case of  a large size of canvas, the dipping technique was not in question. Undoubtedly, the 
ink, brush, the split stick and sandpaper are limited as tools of the trade, but by polishing it is 
possible to obtain a higher aesthetic value and the ink powder from the  polishing is a more 
rewarding material, which might serve me as a resource for new artistic directions.  
 
The handling and brushwork 
The technique of monumental ink painting in my case appears in the networks of close ruled 
lines, one on top of another. Generally, I use three different tones of shading. The bottom-
most layer is the lightest, the topmost is the darkest. So in this network system the classic 
three-range tones merge into each other. The harder and softer forms are opposed, yet are 
connected to each other and are a distinct segment within the greater lineaments of the 
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picture. The fourth line reveals the larger coherences and contours in rhythmic relation with 
each other and help, or at least offer for interpretation, the overall tableau. 
 
World of colours 
The use of ink and ink painting presumes in advance a multichrome world of colours, at least 
in my own imagination. As well as the tones of ink shading, the delicate ink lines, I also mix 
colours. The ’dense ink’ effect is got by mixing ink and walnut tree extract. The colours of the 
background are rather gentle grey, or greenish-yellowish tones.  
 
 
 
Summary 
 
 
Even the title of the DLA dissertation may be grounds for dispute: whether the rather 
limited tools for monumental ink painting are the right  way to express the states of 
powerlessness, defencelessness and pantheistic self-consolation. The peculiar mood of the 
dipping technique and the polished ink painting methods that I evoked provided the lyric, 
mystic experience, which most apropriately represents my imaginary world. What is this 
world? What does the landscape mean to me? On the one hand the apocalyptic world recalling 
the mythic after-image of humanity has come to the surface as a result of the ’Ego’ analysis, 
in which the ’Ego’ floats defencelessly. On the other hand the picture created for himself is a 
panthestic world  where the individual finds his consolation.  
The dual ’Ego’ existing presumably in the consciousness of every artist - after  Nietzsche – 
’the multitude of subjectivities’ is crucial from the viewpoint of the work, since this is the 
platonic way of self-knowledge, the amnesis, the soul’s reminiscence of ideas from the time 
before birth. That is: The Good is the key to procreation. It is quite hard for a painter to 
investigate retroactively his own art, his own works. However, it fills me with pleasure that I 
could walk over again this spiritual and emotional journey which could have been seen up to 
now only by the other, the artistic ’Ego’ living in me. Now the artistic Ego unites again with 
the ’Ego’ of the writer which consciously discloses the inner human emotions of the artistic 
Ego and the artistic process. Thus,  the ’ethic of subjectivity’, in Nietzsche’s sense, reunites in 
me and simultaneously finds relief.  
 
